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RESUMEN: Clive Phillpot es un comisario de 
exposiciones, escritor y bibliotecario inglés. 
Entre 1977 y 1994 fue Director de la Biblio-
teca del Museo de Arte Moderno (MoMA) 
en Nueva York, donde fundó y comisarió la 
Colección de Libros de Artista. Anteriormen-
te fue el bibliotecario de la Chelsea School 
of Art, en Londres. Ha escrito y editado 
numerosos artículos y libros relacionados 
con el libro de artista, cuyo concepto Phillpot 
ha contribuido decisivamente a definir. En 
los años sesenta y setenta el libro de artista 
emergió como un medio artístico accesible, 
al ser barato, portátil y distribuido masiva-
mente. En esta entrevista intento compren-
der si aquellas expectativas han sobrevivido, 
actualizadas y transformadas en el fenóme-
no contemporáneo de la novela de artista.
PALABRAS CLAVE: Novela de artista, libro de 
artista, accesibilidad, colección, fantasía
INTERVIEW WITH CLIVE PHILLPOT
ABSTRACT: Clive Phillpot is an English 
curator, writer, and librarian. Between 1977 
and 1994 he was the Director of the Library 
at the Museum of Modern Art (MoMA) in 
New York, where he founded and curated the 
Artist Book´s Collection. Previously, he was 
the librarian at the Chelsea School of Art in 
London. He has written and edited numerous 
articles and books on the topic of the 
artist’s book,  whose concept he decisively 
contributed to define. In the 1960s and 1970s 
the artist’s book emerged as an accessible 
art medium by being cheap, portable, and 
mass distributed. In this interview I try to 
learn whether those expectations have 
survived, updated and transformed in the 
contemporary phenomenon of the artist’s 
novel.
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[David Maroto:] Entiendo que una de tus misiones cuando tomaste la posición de 
director de la Biblioteca del MoMA en Nueva York en 1977 fue crear una colección 
de libros de artista. ¿Cuál era tu objetivo último al crear tal colección? ¿Era la legi-
timación de un medio artístico incipiente una de tus motivaciones?
[Clive Phillpot:] Debo decir que no fui a MoMA con una misión. Más que como 
misionario fui como explorador. Sucedió que, a comienzos de 1977, cuando hice la 
entrevista, se había inaugurado la exposición Bookworks (1977), lo cual coincidía 
convenientemente con mis intereses. Esto me dio la oportunidad de hablar de mi 
experiencia con libros de artista. Como resultado de todo esto intuí una puerta 
abierta a la creación de una colección. Debo añadir que, en aquel tiempo, yo con-
sideraba que una biblioteca que desease documentar arte contemporáneo no po-
día ignorar el libro de artista como un elemento constituyente de su colección. Por 
tanto, la cuestión no era «legitimación». Se trataba simplemente de buena praxis.
¿Cómo se integra la colección de libros de artista en MoMA? ¿Es parte de la bi-
blioteca, o es parte de la colección del museo junto con pinturas y esculturas? Me 
pregunto cómo un visitante podía acceder a la colección de libros de artista. ¿Habi-
litaste algún tipo de sala teniendo en cuenta las condiciones específicas de lectura 
que este tipo de obra requiere?
Cuando empecé a descubrir libros de artista en la biblioteca de la escuela de arte 
en la que trabajé antes de MoMA, pensé que tendría sentido integrarlos en la co-
lección general de la biblioteca, como monografías de artista si fuera necesario, 
facilitando así el encuentro casual con este tipo de material.
Cuando llegué a MoMA, con su biblioteca de acceso restringido, pensé que colo-
car este tipo de libros ayudaría a facilitar comparaciones dentro de este campo 
en expansión, así como a agruparlos para su cuidado y conservación, dado que 
muchos de ellos se publicaban en pequeñas ediciones. Pero también propuse 
la supresión de las entradas en el catálogo que los designaban como «libros de 
artista», de manera que pudieran ser considerados tan relevantes como las mo-
nografías de artistas en relación a su utilidad investigadora. De manera que, al 
camuflar su identidad como libros de artista, se pudieran experimentar sin expec-
tativas previas. Existe una muy buena explicación de la historia del libro de artista 
en MoMA en el libro de Barbara Bader, Modernism and The Order of Things: A 
Museography of Books by Artists (Bader, 2010).
La situación actual es que la biblioteca colecciona los libros, relativamente ba-
ratos, que yo denominaría «libros de artista», mientras que el Departamento de 
Dibujos y Grabados colecciona aquellos libros más caros que a menudo utilizan 
medios de impresión autográfica, y que a veces se refieren como «livres deluxe» 
[libros de lujo].
Te preguntaba sobre tu experiencia en la creación y gestión de la colección de libros 
de artista porque resuena con la colección de novelas de artista que estoy creando 
para otro museo, M HKA, en Amberes. En este caso, tomé como «misión» (proba-
blemente una palabra demasiado grandilocuente) ayudar a generar la percepción 
de la novela de artista como un medio legítimo dentro de las artes visuales.
Mi propagandismo del libro de artista fue más bien un esfuerzo solitario. Aunque 
dentro de una institución como MoMA tomé las necesidades y la historia del mu-
seo en consideración, me convertí en un «misionero» a través de mis escritos y en 
mi propio tiempo. Así que ¿nuestras situaciones son quizá diferentes?
En uno de los textos incluidos en Booktrek (Phillpot, 2013:160), cuando hablas del 
devenir del libro de artista desde una perspectiva actual, mantienes que:
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Los sueños de muchos por un arte accesible fueron brutalmente destruidos. Pero algunos 
elementos de este sueño nunca habían sido muy realistas. Muchos soñaron que los libros 
de artista pudieran ser vendidos a bajo coste en las cajas de los supermercados, por ejem-
plo, pero no tuvieron en cuenta el contenido esotérico de la mayoría de los libros de artista 
existentes.
¿En qué momento te diste cuenta de que las aspiraciones de que el libro de artista 
fuera una «forma de arte democrática» eran un sueño, más que una realidad efec-
tiva?
Este texto fue uno de mis intentos de explotar la burbuja acrítica que se repetía 
continuamente en revistas y catálogos de exposiciones. Sin embargo, yo aún pen-
saba que los libros de artista podían ser, y a menudo lo eran, una forma de arte 
accesible, incluso desechable. En años recientes, una nueva generación ha estado 
separando el grano de la paja dentro de las publicaciones de artistas, reeditando 
algunas obras antiguas que habían aparecido en pequeñas ediciones. Esta es la 
clave de la accesibilidad: ¡la reedición!
Yo diría que hay dos maneras de entender la accesibilidad (aumentada). Una implica 
que el libro de artista es barato, portátil y distribuido masivamente. La otra afecta 
a los contenidos, los cuales deberían ser comprensibles para un público no relacio-
nado con el arte. ¿Sería la confusión entre estas dos la razón por la cual la «fantasía 
del supermercado» nunca se realizó?
Bueno, David, yo he criticado el hecho de que muchas veces los libros de artis-
ta tengan un «contenido esotérico», pero esa objeción estaba de alguna manera 
exagerada con el fin de atacar los diversos clichés que había en el ambiente. Sin 
embargo, no es apropiado trazar con una brocha tan gorda dentro de una conver-
sación más calmada y equilibrada, como ésta. Pues en realidad, al menos para 
mí, es a menudo el contenido esotérico lo que me atrae hacia un libro en primer 
lugar. De modo que quizá aquí me retraería de la idea de que los libros de artista 
«deberían ser comprensibles para un público no relacionado con el arte», y decir 
simplemente que los artistas reflexionan sobre la audiencia potencial de sus pu-
blicaciones cuando presentan sus ideas.
Si los libros de artista no fueran relativamente «baratos», «portátiles» e, idealmen-
te, capaces de ser «distribuidos masivamente», yo perdería interés en este medio. 
El precio, la asequibilidad, nos dice mucho de las aspiraciones del artista/autor.
Me interesa comprender la fantasía de la novela, el escenario imaginario que mo-
tiva el deseo del artista por escribir novelas en primer lugar. Tal fantasía, creo, 
trata sobre todo de una accesibilidad aumentada. Por tanto, me gustaría discutir 
el libro de artista desde la misma perspectiva, en lugar de nuestro punto de vista 
desde dentro del mundo del arte. Para nosotros, confrontar contenidos esotéricos 
puede ser estimulante. Pero, cuando uno quiere distribuir sus libros de artista en 
una estación de tren, podría ser necesario pensar de manera diferente si se desea 
alcanzar un público distinto.
Para los artistas, o sus ayudantes, otra manera de conectar libros de artista con 
trenes, y con el público, ha sido simplemente dejar los libros al azar en los asien-
tos de los trenes para que los viajeros se los lleven si se sienten suficientemente 
intrigados. Pero, si la estación de tren es tu punto de distribución, entonces co-
nectar con el público no es tan sencillo. De hecho, esta específica plataforma de 
lanzamiento no tiene para mí ninguna ventaja sobre una tienda de libros, excepto 
por el hecho de que el libro de artista se acerca mucho más a su público potencial 
en los abarrotados alrededores de una estación, y que los viajeros suelen tener 
tiempo disponible.
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Conectar un libro de artista con un lector depende de varios factores. Quizá pue-
da simplificar la situación enumerando tres solamente: el contenido del libro, la 
apariencia del libro y el coste del libro. ¿Quizá el contenido del libro es menos 
importante cuando la apariencia y el coste son ambos atractivos? Una presenta-
ción visual excelente de un contenido difícil podría ser muy relevante a la hora de 
distribuir tales ideas.
¿Piensas que la novela de artista, en tanto que declara ser una obra leíble de fic-
ción narrativa, podría cumplir potencialmente con el segundo tipo de accesibilidad? 
Después de todo, todos estamos entrenados en entender narraciones (a través de 
la empatía narrativa, por ejemplo) y, en principio, no es necesario contar con un 
conocimiento especializado para comprender los contenidos de una novela.
De hecho, me parece que la novela de artista, tal como entiendo este tipo de 
publicación artística, existe en una situación exactamente paralela al libro de 
artista en general. No parece haber ninguna razón por la cual no debiera ser 
barata y portátil, y manifestar un contenido bien esotérico o bien fácilmente 
comprensible.
La mayoría de las novelas de artista que conozco han sido publicadas en forma de 
libro, en ediciones de bolsillo, en lugar de utilizar tecnologías de publicación digital. 
Una versión digital (página web, eBook, Kindle, etc.) parece cumplir con las aspira-
ciones de la obra de arte de ser barata, portátil y distribuida masivamente de ma-
nera mucho más efectiva que un libro físico. ¿Por qué crees que los artistas tienen 
tanto apego al formato libro precisamente en el momento en que su obsolescencia 
parece irremediable?
Creo que la idea de que «los artistas tienen tanto apego al formato libro» es 
debatible. El creciente empleo de la expresión «publicaciones de artista» para 
abarcar libros de artista, revistas de artista, incluso novelas de artista y otras 
formas, también aquellas que son digitales, parece sugerir que la especificidad 
de los libros de artista dentro de esta categoría más amplia podría estar en 
declive. Es posible, sin embargo, que se pudieran metamorfosear en entidades 
más complejas.
¿Ves un elemento de fetichismo en la producción de libros de artista que pudie-
ra convertirlos en una opción preferida sobre las ediciones digitales? Después de 
todo, los libros pueden poseerse y coleccionarse, y retienen un componente sensual 
que su equivalente electrónico no tiene.
El fetichismo de aspectos del libro tradicional era aquello contra lo que se lu-
chaba en los años setenta y ochenta. Esto sucedía en paralelo al incremento de 
arte de bolsillo barato en aquel momento y, probablemente, como reacción a ello. 
Hubo un aumento de la exposición de libros hechos por artistas que mostraban 
materiales o encuadernaciones altamente ostentosos (y flojo contenido), que se 
volvían algo aún más precioso cuando la edición se componía de una sola copia. 
Unos libros tan caros y pretenciosos se tornaron en libro-objetos mudos. Pero po-
drías tener razón al sugerir que hay un elemento de fetichismo en el acto mismo 
de producir libros de artista hoy o, si no fetichismo, al menos nostalgia, dado el 
ascenso irresistible de lo digital.
Pero también, frente a tu aserción de que la «obsolescencia del libro parece irre-
mediable», me da la sensación de que debo enfatizar de nuevo qué artefacto tan 
eficiente es el libro códice y, más allá del mismo, el libro de bolsillo contemporá-
neo. El códice ha existido durante siglos y la mayoría de tales libros, de tales arte-
factos, son muy eficientes. (¿Debo recordar que no necesitan pilas?) Sus caracte-
rísticas comunes son también excepcionales para la facilitación y articulación de 
narraciones, ya sean verbales, visuales o verbi-visuales. De modo que considero 
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que al viejo perro le queda aún mucha vida. ¡También mencionas que puede po-
seer una cierta sensualidad! ¡Sí, totalmente!
¿Habría una correlación entre la creación de la colección de MoMA (y la legitimación 
del medio que acarreó) y el tratamiento como mercancía del libro de artista, tal 
como ocurre con cualquier otro tipo de obra de arte?
¿Sin duda los libros de artista han sido siempre mercancía? ¿La mayoría de libros 
de artista existen, aunque sea de manera precaria, en el mundo de la edición y la 
distribución?
Me refería a mercancía en el sentido de que un libro de artista que originalmente 
costara, por ejemplo, dos dólares, ahora cueste dos mil dólares porque su estatus 
en el mundo del arte ha cambiado. Me preguntaba qué factores influyeron en la 
causa de tal cambio y, por consiguiente, de tal aumento de precio.
Ya había entendido a lo que te referías, pero primero quería enfatizar que estas 
publicaciones han de existir en la misma economía que otras publicaciones han 
de negociar. Pero creo que podemos hablar de dos criterios que afectan al trata-
miento como mercancía al que te refieres. El primero es el tamaño de la edición, 
el segundo es el valor intelectual o estético. ¡Ediciones pequeñas equivalen a li-
bros raros! Pero un libro puede ser raro y aun así no tener valor económico si el 
valor estético es nulo. Es cuando este segundo atributo es relevante y se combina 
con la raridad que el precio de mercado se dispara estratosféricamente. Y, por 
supuesto, que un valor estético se mantenga en el tiempo es casi impredecible, ya 
que es el producto de muchas sensibilidades diferentes. 
En tu texto Books by Artists and Books as Art (Phillpot, 1998:38), enumeras una 
serie de categorías derivadas del libro de artista:
Entre las muchas categorías en este espectro se encuentran las siguientes: números de 
revistas y obras en revistas; ensamblajes y antologías; textos, diarios, declaraciones y ma-
nifiestos; poesía visual y obras con palabras; partituras; documentación; reproducciones 
y libros de apuntes; álbumes e inventarios; obra gráfica; cómics; libros ilustrados; arte en 
páginas, obras en páginas y arte postal; y arte con libros y obras en libros.
Me llamó la atención que no mencionaras la novela de artista. Me pregunto por qué 
ha sido ignorada por el mundo del arte durante tanto tiempo.
Tienes razón David, no incluí novelas de artista en mi espectro de libros de artista. 
Ante todo he de decir que mis categorías no pretendían ser completas o exclu-
sivas, y que los libros de artista son mestizos. Simplemente intenté indicar la 
abundancia de material que podría ser abarcado por el término «libro de artista». 
(Una motivación secundaria fue el intento de incorporar «libros ilustrados» en 
este terreno.)
En cuanto a «novela de artista», no pensé en tal categoría, y del mismo modo 
tampoco pensé en poesía de artista ni en novela de contable. Para mí la novela es 
una forma literaria específica que puede ser empleada por cualquier grupo que la 
practique. Además, la mayoría de las veces, hasta las novelas «experimentales», 
por ejemplo, son literarias, mientras que, en contraste, los libros de artista pue-
den cuestionar cualquier aspecto del libro y, en cualquier caso, son con frecuen-
cia entidades visuales o verbi-visuales.
Ahora bien, tú está mucho más enterado de la gama de material que constituye 
las «novelas de artista», así que espero que me cuentes de qué manera tendría 
sentido la inclusión de novelas de artista en mi «espectro».
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Estoy de acuerdo en que la novela es un género literario que puede ser practicado 
por cualquiera. Por tanto, en principio, una novela escrita por un artista visual no 
tendría por qué ser un objeto diferente a una novela escrita por un contable, un 
marinero o un escritor profesional. De hecho, este tipo constituye la mayor porción 
de las novelas escritas por artistas visuales que he encontrado.
Sin embargo, dentro de esos 440 títulos1,  existe un grupo más reducido que llamo 
específicamente «novelas de artista», las cuales son empleadas por los artistas en 
sus proyectos exactamente de la misma manera que emplean vídeo o instalación, 
por ejemplo. Uno es libre de leer una novela de artista solamente como una pieza 
literaria, pero entonces uno se perdería la mayoría de los contenidos de la obra. Los 
cuales no residen sólo en el texto impreso en sus páginas, sino también, y princi-
palmente, en el proceso de creación. Desde esta perspectiva, una novela de artista 
es una obra de arte que se apropia de la estructura y convenciones de una novela.
Por ejemplo, una novela de artista tal como Headless (Goldin+Senneby, 2015) de-
clara ser una novela de misterio. Pero, en realidad, es una de las obras creadas en 
un proyecto artístico a lo largo de siete años. Headless aborda cuestiones artísticas 
por medio de recursos literarios tales como la narración y la ficción. Fue producida 
dentro del mundo del arte y debería ser leída dentro de ese contexto si uno quiere 
apreciar las auténticas implicaciones de la obra.
Figura 1: Clive Phillpot: Diagrama (2003). En: Nordgren, S. y Phillpot, C. (Eds.) Outside of a 
Dog. Gateshead: Baltic Centre for Contemporary Art, p. 4.
Figura 2: Diagrama alterado para mostrar la inserción de la novela de artista.
1 Esta cifra corresponde 
al dato del 10 de mayo de 
2016.
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Algo que encuentro sorprendente es la falta de literatura sobre novelas escritas por 
artistas, por no hablar de novelas de artista. Éste no es el caso de la poesía. Poesía 
surrealista, poesía visual, poesía concreta y, más recientemente, Uncreative writing 
[Escritura no creativa], todas ellas son híbridos bien conocidos entre la poesía y 
las artes visuales. Me gustaría conocer tu opinión sobre la diferencia en el interés 
generado históricamente en el mundo del arte por estos dos géneros literarios.
Me parece que ya he sugerido que mi propio conocimiento de la novela de artista 
ha sido escaso. Y quizá hay muchos otros que tampoco han sido conscientes de 
la existencia o sustancia de esta categoría. De modo que, si existe ese vacío en 
la literatura sobre este tema, ¿me da la sensación de que alguien como tú, con 
tu conocimiento y entusiasmo, está idealmente equipado para llenar ese hueco?
Por otro lado, ¿quizá la novela de artista no sea un compañero de cama natural 
entre otros medios artísticos? Me ayudaría si pudiera leer lo que tienes que decir 
sobre los rasgos distintivos de la novela de artista que realmente la posicionan 
dentro del arsenal del artista visual, en lugar de entre el conglomerado de autores 
novelísticos en general. ¿Cómo hace el artista para trocar la forma novelística en 
una declaración artística visual?
Debo decir que mi investigación no se ocupa tanto de aquello que la novela de ar-
tista es como de aquello que la novela de artista hace dentro de las artes visuales. 
Todos sabemos lo que es un urinario. Es exactamente el mismo objeto cuando está 
en un baño público y cuando está en un pedestal. Pero lo que hace en un pedestal en 
una exposición de arte es muy diferente. Tanto que se convierte en un nuevo medio 
en las artes visuales y pasa a llamarse ready-made. Mi aproximación a la novela de 
artista es similar.
Quizá algunos de los experimentos llevados a cabo por artistas en sus novelas ha-
yan sido realizados por escritores anteriormente. Sin embargo, no trato la novela 
desde un punto de vista literario, sino artístico. Por tanto, nociones que pudieran 
ser convencionales (cuando no conservadoras) en el mundo literario abren un vasto 
campo de acción en la práctica artística. La novela de artista funciona como vehículo 
para introducir nociones tales como narración, ficción, identificación e imaginación 
en la obra del artista, tanto en la novela de artista como en la obra asociada a la 
misma (por ejemplo, en un ciclo de performances narrativas y episódicas que esti-
mulan la imaginación de la audiencia por medio de una narración oral).
Figura 3: Goldin+Senneby: Headless: Each Thing Seen Is the Parody of Another or Is the 
Same Thing in a Deceptive Form (instalación de sonido, 2010). Moderna Museet, Estocolmo. 
Fotografía: Albin Dahlström.
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De forma similar, para un escritor es evidente que leer una novela lleva tiempo. 
Desde un punto de vista artístico, esto puede convertirse en una herramienta para 
decelerar la experiencia artística. Pasar días o semanas en contacto con la obra 
requiere un compromiso extendido, el cual contradice el tiempo que solemos pasar 
frente a una obra de arte.
Todo se reduce a una cuestión de legibilidad. El artista aspira a producir una obra 
que sea capaz de cautivar a través del placer de la lectura. Sin embargo, no estoy 
afirmando que ésta sea la realidad de la obra, sino parte de la fantasía que el artista 
tiene sobre la novela. No obstante, es la fantasía la que motiva al artista a explorar 
medios innovadores para cumplirla. ¿Crees que esta explicación de la fantasía de la 
novela podría resonar, al menos parcialmente, con una anterior «fantasía del libro 
de artista»?
Sí, así lo creo. Una palabra que saltó a mi vista en tu párrafo anterior es «placer». 
Ciertamente el placer, aunque raramente se habla de él, es un elemento esencial 
al leer tanto libros de artista como novelas de artista (entendiendo «leer» en el 
más amplio sentido). Tu enumeración de las funciones de la novela de artista 
sugiere que pueden ser apreciadas de manera muy similar a otras publicaciones.
La novela de artista conlleva dos grandes desafíos: ¿cómo leerla, cómo exponerla? 
¿Se supone que uno ha de leer una novela de artista entera en el museo? ¿Debería 
leerse en conexión con el contexto artístico del que procede? Anteriormente, mi 
pregunta sobre la forma en que facilitaste la lectura de libros de artista en la colec-
ción de MoMA (y si eso se había hecho por medio de una sala de lectura específica) 
apuntaba en esta dirección.
Bien, libros de artista y novelas de artista pueden (debieran) ser leídos en un en-
torno cómodo, tal como un entorno doméstico. Pero los usuarios de una biblioteca 
están también acostumbrados a leer durante largos periodos en una institución, 
de manera que lugares como las bibliotecas pueden ser apropiados para sesiones 
de lectura. Más allá existe el banco en el parque, el césped, etc. Se podría decir 
que el entorno del museo es el menos apropiado para leer.
Exponer libros, que normalmente existen como artilugios portátiles móviles, 
como objetos abiertos por una página bajo un cristal, es claramente problemáti-
co. ¿Quizá, idealmente, uno debería adquirir al menos dos copias de cada publica-
ción representada en una colección? Esto aseguraría que una copia permaneciera 
cerrada (o abierta por un único lugar) por largos periodos de tiempo, mientras 
que a la otra copia se le puede permitir deteriorarse a través del uso frecuente.
A los usuarios de la biblioteca de MoMA se les daba la oportunidad de manipular 
la mayoría de las publicaciones de la colección, incluyendo libros de artista, den-
tro de los confines de la sala de lectura. Por supuesto, se colocaban dispositivos 
de seguridad para proteger las obras frágiles, pero esta disposición todavía no se 
podría comparar con la facilidad de consulta en tu propia casa.
Si no es posible presentar obras frágiles para que sean manipuladas de manera 
segura en el entorno museístico, existe alguna alternativa a la que recurrir. En 
particular, se podría hacer un vídeo para grabar una sola toma de contacto inicial 
con el libro que en adelante se pueda reproducir multitud de veces sin riesgo para 
el volumen original. Otros tipos de facsímiles se podrían presentar igualmente.
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